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HANDEL THE PROGRESSIVE? 
Zu Händels italienischen Kantaten* 
Die Frage, die mit diesem Thema formuliert wird, zielt nicht darauf, Händel endlich 
und um jeden Preis zu dem zu verhelfen, was für Bach mittlerweile als selbstverständ-
lich gilt und durch die Feiern dieses Jahres bestätigt wird. Es geht nicht darum, der 
Formel "Bach the Progressive" auf jeden Fall ein "Handel the Progressive" zur Seite 
oder gar gegenüberzustellen. Gefragt wird vielmehr, ob es Elemente in Händels Kantaten-
schaffen gibt, die ihn vom italienischen Umfeld abheben, das ihm während seiner 
italienischen Zeit, also zwischen Herbst 1706 und Frühjahr 1710, zum intensiv wahrge-
nommenen Orientierungsfeld wurde; Elemente, die im italienischen Einflußbereich doch 
bereits das Profil Händels deutlich hervortreten lassen und die wei terwirkten, die 
gleichsam offene Wertigkeiten, Anknüpfungsqualitäten enthielten, die Händels Schaffen 
fü~ Komponisten späterer Generationen attraktiv machten. 
Gefragt wird also nach einer, wie auch immer beschaffenen "Differenzierung des musi-
kalischen Denkens111 , das von Händels italienischen Kantaten ausging - nicht etwa soll 
ihm das Bewußtsein eines Avantgardisten zugeschlagen werden, eine Bestimmung, die 
bekanntlich ihren Widerspruch in sich selbst trägt. Nach Hans Magnus Enzensberger kann 
das "avant" der Avantgarde "erst a posteriori markiert werden 112 • Doch spielt hierbei, 
so wäre hinzuzufügen, die historische Perspektive eine wesentliche Rolle. Sie 
abzustecken, sie zwecks genauerer Zuordnung, wie auch zur Distanzbestimmung zu 
praz1s1eren, ist eine Markierung mit Hilfe der Quellen erforder lieh, die immer noch 
beträchtliche Lücken aufweisen. So wollen und können diese Ausführungen vorerst auch 
nicht mehr als diese historische Perspektive in einzelnen Bereichen und Tiefenlinien 
beleuchten. 
Das Quellenproblem wird sogleich offenbar, wenn man sich dem Komponisten zuwendet, 
der gerade für Händel als Kantatenkomponist historischen Hintergrund und Umfeld 
darstellte: Alessandro Scarlatti. Scar lattis über 600 Kantaten sind zum allergrößten 
Teil nicht datiert, oder doch bis jetzt zumindest nicht fest datierbar3• Die früheste 
zeitlich fixierbare Kantate fällt offenbar ins Jahr 1688; es ist die Kantate "Lascia 
piu di tormentarmi, rimembranza114 • Die Mehrzahl der d a t i e r t e n Kantaten 
entstand in den Jahren nach 1700, und namentlich in den Jahren 1700-1710. Es ist dies 
die Zeit, in der sich Scarlattis Kantatenform zur Folge von zwei, zuweilen auch mehr 
Koppelungen Rezitativ plus Arie, also der Folge R-A-R-A, oder der Verbindung A-R-A ver-
festigt hatte. Diesen Formenschemata sind auch Händels italienische Kantaten weitgehend 
verpflichtet, doch ob Händel gerade hier in strikter Abhängigkeit von Scarlatti gesehen 
werden muß, ist nicht sicher. Die Verwendung der Formen war gestreut, indes repräsen-
tierte Scarlatti aufgrund seines Ansehens und seiner enormen Produktivität die 
weltliche Kantate sicherlich zu einem erheblichen Maße. 
Ellen T. Harris ist in einer wichtigen Studie mit dem Titel "The Italian in Handel 115 
der Frage des Scarlattischen Einflusses auf Händel nachgegangen. Sie konzentriert sich 
auf drei mit Händelschen Kantaten textgleiche Werke Scarlattis, die kurze Zeit nur vor 
Händels Eintreffen in Italien entstanden6• Ihre Antwort auf den oft behaupteten Einfluß 
des Italieners auf den Deutschen: "The surpr ise is that these parallel cantatas by 
Scarlatti and Handel have almest nothing in common. Moreover, they reflect underlying 
differences in compositional approach that would appear tobe typical of each compo-
ser's !arger output 117 • 
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Es ist jedoch zu fragen, ob bei einem ausgreifenderen Vergleich, der die Kriterien 
weniger eng faßt, nicht ein Aspekt möglichen Einflusses erscheint und damit ein zumin-
dest punktuell modifiziertes Bild entsteht. 
Es gibt unter Scarlattis Kantaten, die vor Händels Eintreffen in Italien entstanden, 
wenigstens eine, die unter diesem Aspekt Beachtung verdient. Sie trägt den Titel: "La 
pazzia overo La stravaganza" und ist auf den 11. August 1706 datiert8 • Sie geht mit der 
Verkettung von drei Paaren Rezitativ+ Arie über den üblichen zweipaarigen Rahmen hin-
aus, zeigt aber, da sie mit einer Arie beginnt, den Aufbau: A-R-A-R-A-R-A. Es wäre zu 
fragen, ob diese Kantate Scarlattis, die innere menschliche Zerrissenheit themati-
siert9, aus der es keinen Ausweg gibt, und von der mehrere Abschriften erhalten sind, 
nicht Händel über den Kreis der "Arcadia" oder die "conversazione" bei dem Marchese 
Francesco Maria Ruspoli oder auch bei Kardinal Pietro Ottoboni bekannt geworden ist. 
Auffallend ist jedenfalls, daß mehrere Kantaten Händels, die selbst 'Uber länge' 
aufweisen, ausgerechnet auch in jenem Punkt mit dieser Scarlatti-Kantate übereinstim-
men, der für Händels Werke eher Seltenheitswert besitit: in der tonartlichen Geschlos-
senheit. Nicht nur Händels Kantaten "Udite il mio consiglio" (HWV 172) und "Vedendo 
amor" ( HWV 175) schließen in der Ausgangstonart, auch die berühmte "Lucrezia"-Kantate 
("0 numi eterni", HWV 145) schließt in der Tonart, in der sie begann. Auf der Basis 
dieser mit Scarlatti korrespondierenden tonartlichen Geschlossenheit in der erweiterten 
Kantatenform einiger der zentralen Kantaten Händels, die möglicherweise auf Scarlattis 
Einfluß zurückgeht, wird nun freilich andererseits ein wichtiges Moment, das Händel von 
Scarlatti a b h e b t, akzentuiert. Gemeint ist die Tatsache, daß alle drei Kantaten 
in einem Rezi t 'ativ enden10. Im Falle der "Lucrezia"-Kantate ist dieses Rezitativ als 
Accompagnato-Rezitativ ausgebildet und von geradezu exzessiver Kraft der rachegeleite-
ten Exklamation. So wird der mit der harmonischen Geschlossenheit gegebene Rahmen in 
allen drei Fällen durch das Reziativ überschritten. Die Darbietung verebbt mit einer 
Ahnung des Szenischen11 • Die Vorstellung des Hörers wird auf Zukünftiges gelenkt, ohne 
daß die~es freilich Gestalt gewänne. 
Ein solcher Schluß beinhaltet im Grunde immer eine Steigerung und die Steigerung 
wird besonders deutlich da, wo sie - wie in der "Lucrezia"-Kantate aber auch wie in 
"Udite il mio consiglio"- mit Arioso-Partien gekoppelt ist: Verinnerlichung und Auf-
schrei bewirken eine Intensivierung aus dem Kontrast. Es ist bemerkenswert, daß -
soweit die bisher berücksichtigten Kantaten erkennen lassen - Scarlatti wenigstens in 
den Kompositionen nach 1700 die Verknüpfung von Rezitativ und Arioso eher an den Anfang 
als ans Ende stellt. Wenn man seinen Kantaten auch eine Orientierung auf den Schluß hin 
zweifellos nicht absprechen kann, so ist sie bei Händel doch sicherlich gerichteter, 
zwingender. 
Dieser Sachverhalt korrespondiert aber nun mit dem bereits zuvor erwähnten und auch 
in der Literatur mehrfach angesprochenen: mit der Tatsache, daß Scarlattis Kantaten im 
Gegensatz zu denen Händels - von ganz wenigen Ausnahmen abgesehen - harmonisch zur Aus-
gangstonart zurückkehren12 . Es versteht sich von selbst, daß eine solche Gestaltung 
ohne einen harmonischen Plan nicht auskommt. Am deutlichsten und gewissermaßen am kon-
sequentesten erscheint er dann, wenn Scarlatti im ersten Rezitativ zwischen Anfangs-
und Endpunkt eine Distanz von mehreren Quinten spannt. Vom Endpunkt aus wird dann über 
eine Folge von Quintschritten zur Ausgangstonart zurückgeleitet. So etwa in der Kantate 
"Nel centro oscuro". In g-Moll beginnend wendet sich das einleitende Rezitativ nach 
e-Moll, die erste Arie steht in a-Moll. Das zweite Rezitativ schließt in F-Dur an, um 
von hier aus nach d-Moll zu führen und so zur zweiten und letzten Arie in g-Moll zu 
vermitteln. Es gibt im harmonischen Gerüst der Scarlatti-Kantaten natürlich die ver-
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sch1.edensten Varianten des Weges zurück zur Ausgangstonart, so in Gegenrichtung zum 
vorhergehenden, wobei der Quintbogen im ersten Rezitativ in Subdominantrichtung sich 
spannt, oder im Anschluß an ein Eingangsrezitativ, das in der Ausgangstonart verharrt, 
so daß abwärts- und aufwärtsgerichteter Quintschritt aus der doppelten Abfolge von Re-
zitativ und Arie gewonnen werden, wie in der Kantate "Lasciate di tormentarmi". Und es 
gibt auch die Verbindung über Paralleltonarten und mediantische Relationen. 
Händel kannte, anders als Scarlatti, das Erreichen des Endpunktes über eine Folge 
von Quintschritten auf diese Weise seltener, in diesem Maße nicht. Im Grunde fehlte ihm 
das, was man bei Scarlatti cum grano salis als 'automatische Quintverkettung' bezeich-
nen könnte. Dementsprechend ist bei ihm auch die Funktion des Einleitungsrezitativs 
eine andere. Es umreißt nicht die Spannweite eines harmonischen Rahmens, der dann durch 
die Rückkehr zur Ausgangstonart verwirklicht wird. Es gibt viel eher einen Anstoß, 
bestenfalls umspannt es, wie in "E partirai, mia vita" (HWV 1118 ) nach oben und unten 
in Quintdistanz ausgefaltet, die Tonart der nachfolgenden Arie. Mit dem Fehlen der 
Rahmenfunktion des ersten Rezitativs geht aber zweierlei einher. Einmal eine Öffnung 
des harmonischen Verlaufs, kehrt dieser doch - von Ausnahmen abgesehen - nicht zum 
Ausgangspunkt zurück; dann aber - und das ist besonders wichtig - eine Stärkung der 
Richtungsfunktion des einzelnen Rezitativs. Diese Richtungsfunktion äußert sich vor 
allem darin, daß Händels harmonisches Gefüge im Verhältnis von Rezitativ und Arie viel-
fältiger vernetzt ist. 
Das kommt auch in der direkten Verbindung zwischen Rezitativ und Arie zum Ausdruck. 
So dürfte es schwerfallen, bei Händel etwa nach einer c-Moll-Arie ein mit einem b-Moll-
Akkord beginnendes Rezitativ zu finden13 • Oft ist die Verbindung zwischen Arie und 
nachfolgendem Rezitativ mediantisch, aber es findet sich auch der Quint- und Quartan-
schluß. Scarlattis harmonischer Verlauf könnte als übergreifend-zielfixiert, der 
Händels als zielstrebig suchend und durchwirkend bezeichnet werden. Im Sinne solcher 
Vernetzung ist es auch zu verstehen, wenn - wie in "Da sete ardente afflito" (HWV 100) 
- das Rezitativ vor der letzten Arie in der Unterquinte, der B-Teil der Arie selbst 
aber in der Oberquinte schließt. Daß Händel derlei Momente bewußt waren, ist einer 
Gegenüberstellung der ersten und zweiten Fassung von "E partirai, mia vita" zu ent-
nehmen. Hier besteht zwischen erster und zweiter Arie ein doppelter Quintabstand: die 
erste Arie steht in g-Moll, die zweite in a-Moll. In der ersten - in die italienische 
Zeit fallenden - Version überbrückt Händel diese Distanz, indem er im zweiten Rezitativ 
von d-Moll nach C-Dur geht, um dann in der letzten Arie mit dem in e-Moll endenden 
B-Teil eine Quintverbindung zu erreichen. Dieses nicht gerade zwingende harmonische 
Gefälle gestaltet Händel nun aber in der zweiten Fassung der Kantate, die in die Zeit 
"London nach 1710" gehört14 , völlig neu. Die Relation g-Moll/a-Moll zwischen beiden 
Arien bleibt bestehen, was sich aber wandelt, ist die harmonische Binnenstruktur. Als 
ersten Schritt fixiert Händel den B-Teil der ersten Arie nicht auf g-Moll, er führt ihn 
vielmehr nach D-Dur, d.h. er führt die harmonische Entwicklung eine Quinte nach oben 
und erreicht damit die Unterquinte der Zieltonart a-Moll. Von diesem ersten Korrektur-
schritt ausgehend wendet Händel aber nun das zweite Rezitativ nach E-Dur, so daß sich 
in der Folge erste Arie - zweites Rezitativ - zweite Arie nun im Grunde die Abfolge 
Subdominante - Dominante - Tonika einstellt. Es wäre interessant zu wissen, wann diese 
zweite Fassung entstand, zeigt sich doch hier, daß Händel die Tonartenpläne seiner 
italienischen Kantaten auch nach der italienischen Zeit nicht aus den Augen verlor. 
Tonartenkonstellationen, die nicht in einem vorgeprägten Bogen zur Ausgangstonart 
zurückkehren, die sich vielmehr eher im Bilde einer gespannten Linie entwickeln, sind 
nun aber auch in Händels Opern und Oratorien auszumachen. Das wird deutlich, wenn wir 
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wiederum Händel mit Alessandro Scarlatti vergleichen. Es wird erkennbar, daß Scarlattis 
Opern, wie übrigens auch für seine Oratorien festzustellen, in den allermeisten Fällen 
am Ende des dritten Aktes wieder in die von der einleitenden "Sinfonia" festgelegte 
Tonart münden15 • Das trifft bei Häl")del im Bereich der Oper nur für 20 im Falle der 
Oratorien nur für 7 'J~ der Werke zu. Dabei sind auch die im Verhältnis von Anfang und 
Schluß gleichsam 'offenen' Opern harmonisch organisiert, wenn auch auf unterschiedliche 
Weise und sicherlich auch mit unterschiedlicher Konsequenz und Dichte. Das wird 
vielfach in der Binnenstruktur deutlicher als durch die übergreifenden harmonischen 
Relationen. Während in Scarlattis Opern, etwa in "La principessa fedele" ( 1710) und 
"Tigrane" (1715) innerhalb der einzelnen Akte durch harmonische Rückführung geschlos-
sene Blöcke entstehen, die auch mit der Handlungskonstellation korrespondieren, findet 
sich für eine solche Gestaltung bei Händel kein Anhaltspunkt. Geht man aber von der 
Frage aus, ob hier im Sinne seiner Kantatengestaltung kleinere Einheiten formbildend 
geworden sind, so bieten sich Lösungsmöglichkeiten an. Freilich keine eindeutigen und 
einwertigen. Das ist wegen der Konstellationsvielfalt und des Beziehungsreichtums in 
Händels Kantaten, nun in weitaus umfassendere dramatische Verläufe übertragen, auch gar 
nicht anders denkbar. 
Im Spannungsfeld der dramatischen Konstellationen wird nun etwas wirksam, was man 
als Dramaturgie der Harmonik bezeichnen könnte. Und der Ort, wo dies immer wieder 
besonders deutlich auszumachen ist, sind Händels Oratorien. So u.a. in "Jephtha". Iphis 
sind vorwiegend die Tonarten e-Moll, E-Dur und A-Dur zugeordnet; aber im Banne von Ver-
zweiflung und abgrundtiefer Verdüsterung, wie sie der II. Akt heraufbringt, singt sie 
ihre Unterwerfung unter das Opfer in der Tonart der Mutter: h-Moll. Und h-Moll ist auch 
darauffolgend, zu Beginn des III. Aktes in Jephthas Klage-Recitativo accompagnato die 
Tonart. Eine solche Dramaturgie der Tonarten und der Tonkonstellationen türmt indes 
auch gewaltige Blöcke auf, wie im III. Akt von "Saul". Zweimal lichtet sich c-Moll über 
größere Distanz hinweg zu C-Dur auf: Zuerst in dem großen Bogen der von Sauls Arioso 
und Accompagnato-Rezitativ der Verzweiflung bis zum Trauermarsch reicht, dann von der 
Klage des Chores "Mourn, Israel, mourn, thy beauty lost" bis hin zu dem Aufruf der 
Wiedererweckung Israels. Und sicherlich korrespondiert Davids Bitte, die Nachricht von 
Sauls Tod nicht zu verbreiten wie auch sein Fluch auf den Hügel von Gilboa - in der 
Folge von Es-Dur und g-Moll - mit dem Recitativo accompagnato Samuels, in dem dieser 
Saul die Hilfe abschlägt und das auf Es beginnt und in g-Moll endet. 
An solchen Beispielen wird deutlich, in welche Dimensionen die Rezitative jetzt im 
Sinne einer Dramaturgie des Ganzen in ihrer Verbindung miteinander hineinwachsen. Es 
kann deswegen auch nicht verwundern, daß Beethoven, neben anderen Momenten, Händels 
Rezitativ, dessen Funktion als Gelenkstelle und harmonische Entwicklungsstation 
eingehend studierte. Die formalen Gelenkstellen stellten ja für Beethoven immer einen 
Punkt besonderer kompositorischer Bedeutung und Anstrengung dar. Davon geben die 
Skizzen beredtes Zeugnis. Und nicht nur Beethovens eigene Kompositionen im Prozeß ihrer 
Entstehung werden hier dokumentiert, es fällt auch Licht auf den Orientierungshorizont, 
in dem sie entstanden. Und erhellt werden wohl auch spezifische- Punkte des 
Beethovenschen Interesses für Händel, den er für den größten Komponisten hielt. Beet-
hoven kannte - wie bei Kirkendale umfassend aufgelistet16 - ein relativ breites Spek-
trum des Händelschen Werkes, d.h. seiner Oratorien. Besonders eingehend aber hat er 
sich nachweisbar mit "Messias" befaßt. Er kopierte einzelne Stellen, Ausschnitte, da-
runter auch Verbindungs-Gelenkstellen. So das Ende des Accompagnato-Rezitativs "All 
they that see him" samt anschließendem Chorbeginn "He trusted in God". Darüber hinaus 
fertigte sich Beethoven eine Abschrift des Accompagnato-Rezitativs "Thy rebuke hath 
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broken His heart" an, das Rezitativ, in dem, mlt As-Dur an das c-Moll des vorangehenden 
"He trusted in God" anschließend noch einmal die ganze Spannweite der harmonischen Ent-
wicklung zusammengefaßt und zur nachfolgenden e-Moll-Arie "Behold and see'' 
wird. Diese letztere Kopie steht zwischen Beethovens Skizzen zu op. 67 und 6917 , die 
zuerst genannten stehen im Kontext der "Missa solemnis". _Nimmt man die Daten beim Wort, 
d.h. datiert man diese etwa ins Jahr 1822, jene aber in die Zeit zwischen 1805 und 1807 
- beides nur sehr ungefähre Daten - so wird ein anhaltendes Interesse Beethovens 
Händel dokumentiert. 
Was Beethoven durch solches Interesse Händel gewann, läßt sich an verschiedenen 
Punkten seines Werkes18 , und namentlich des Spätwerkes ablesen. Abzulesen ist es an der 
Funktion, die das Rezitativ in seinem Spätwerk, in der "Missa solemnis'', in der 9. Sym-
phonie, in der Klaviersonate op. 110 und namentlich auch im Streichquartett op. 132 er-
hielt. Im Streichquartett stellt das "Piu allegro"-Rezitativ eine stringente, auf das 
Finale hindrängende Verbindung her. Wenn Beethoven sich auch hier an Händels "Kunst des 
R~zitativs" orientierte, dann an einer grandiosen Steigerung dessen, was seine Wurzeln 
in Händels italienischen Kantaten hat. 
An Erzherzog Rudolf schrieb Beethoven im Jahre 1819: "Genie hat doch nur unter ihnen 
(nämlich den Alten) der deutsche Händel und Seb. Bach gehabt 1119 • 
War Händel also (auch) progressiv? Zur Arrieregarde gehörte er jedenfalls nicht. 
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